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В.Ю. Трофимов 
Авангард: агрессия против насилия 
Мое поколение, вошедшее в культурную жизнь во второй половине 80-х годов ХХ века, ощутило на себе 
уникальный опыт исчезновения казавшихся незыблемыми границ. Этому способствовало как разрушение 
биполярной мировой системы, так и появление новых средств коммуникации и фиксации опыта. Шок от 
разрушения границ, от их постоянного ускользания делает необходимым непрестанный поиск как пределов 
собственной Самости, так и граничных точек тотальной целостности своей культуры. Нечто подобное 
европейский мир испытал на себе в первые тридцать лет ХХ века. Появление кино и повсеместное 
распространение фотографии было тем визуальным стрессом, который напрочь смог опрокинуть границы 
книгопечатной культуры, открыв для европейского взгляда в зримой и ощутимой форме повседневность 
иных культур.  Как сейчас,  так и тогда новые поколения,  входящие в жизнь,  проявляли себя крайне 
агрессивно. В эти периоды в мир полноправно входят люди, сформировавшиеся в «ситуации-без-границ», 
или в ситуации динамически изменяющихся пределов культурного опыта. Именно в эти моменты 
теоретической рефлексии подвергаются такие понятия как пограничность, маргинальность, агрессия и 
насилие. Причем как тогда, так и сейчас последняя пара понятий все время подменяют друг друга, перетекая 
одно в другое.  Тем не менее,  основной интенцией авангарда в 10-30 годы становится преодоление любых 
форм насилия, а в качестве инструментария для достижений этих весьма благородных целей избирается 
тактика тотальной агрессии. Чем же все-таки отличается насилие от агрессии? Ибо путаница с этими 
понятиями, пожалуй, достигла на настоящий момент предельной точки. В самом деле, мы то и дело 
называем разными именами одни и те же действия: мы то рассуждаем об агрессивных импульсах тиранов, 
де воплотивших свою нереализованную агрессию в построении тоталитарного аппарата насилия, то 
возмущаемся насилию со стороны пьяных хулиганов, то вдруг восклицаем, что «язык – это фашист», ибо он 
принуждает индивида мыслить сообразно его законам, то вдруг бросаемся отыскивать агрессивный смысл 
игры в футбол, на том лишь основании, что соседский мальчик разбил мячом наше окно. Причина 
подобного терминологического ералаша, пожалуй, имеет своим истоком как раз мифологию 30-х годов. 
В современном мире данные понятия обретают новое звучание. Слишком быстро меняются границы и 
все более и более входят в повседневную жизнь проявления непосредственной агрессии, поскольку индивид 
в удлиняющейся дистанции между Собственным и Чуждым не находит предела для формирования 
собственной идентичности. Способность ощущать себя «дома» в любой точке земного шара, необходимость 
то и дело переходить с одного языка на другой, оказываются актуальными как в 20-30-е годы, так и сейчас. 
Подобное положение дел заставляет по-новому взглянуть на 30-е годы и, одновременно, обратить свое 
внимание на понятие границы. Ибо осмысление многих феноменов в науке и искусстве 20-30-х годов 
вплотную подошло к рефлексии над этим понятием,  но сам его концепт был осмыслен лишь в 
топологической рефлексии геополитики. Граница при этом как таковая была рассмотрена лишь как 
пространственная положенность, а границы человеческого бытия были поняты лишь как предел – бытие к 
смерти. В этом контексте было осмыслено и понятие агрессии. Агрессия, в частности, интерпретировалась 
Фрейдом как инстинкт к смерти, упорядочиваемый инстинктом к жизни. Батай полагал, что специфически 
человеческой является способность к самопожертвованию, способность к разрушению себя во имя Другого. 
При чем, что характерно, эта идея непосредственно была сопряжена с попыткой осмысления границ 
человеческого и животного, границ организма и социума как двух различных форм целостности.  
В 20-30-е годы принципиальная трансформация культурной ситуации была обусловлена рядом 
изменений, произошедших в течении XIX века: контроль над рождаемостью, изобретение кино и 
фотографии, освоение в промышленных масштабах силы электрической энергии и изобретение парового 
двигателя и т.д. Все эти предпосылки, каждая из которых повлияла по-своему на процесс разрушения 
границ, приводят к тому, что основой самоидентичности поколения, вошедшего в культуру в 10-20-е годы, 
становится идея конфликта с устоявшимися культурными нормами. Им противопоставляются либо 
маргинальные социальные единицы или классы, либо нормы чужих культур. Особо явственно этот процесс 
можно наблюдать на примере русского и французского авангарда. Непроговариваемым руководством к 
действию для этого поколения становится формула: «Весь мир насилья мы разрушим до основанья, а 
затем…» Здесь мир насилья воспринимается как мир устаревших форм, сопротивляющихся появлению 
нового. Любое предписание, любая норма будут подвергаться сомнению, и требовать либо рационального 
подтверждения, либо уничтожения. Но парадоксальным образом эстетика и культурные реалии чуждых 
миров не подвергаются подобным нападкам, а, напротив, провозглашаются истинными. 
Поведение как сюрреалистов, так и футуристов осуществляется зачастую по одним и тем же моделям: 
ворваться в пространство, занимаемое конкурентом, и, высказав провокационное мнение или попросту 
сорвав спектакль, выкрикивая «Merde» (фр. – дерьмо), вызвать агрессию на себя. Так вел себя Маяковский, 
Поль Элюар, М. Лейрис… В воспоминаниях современников событий зачастую встречаются описания драк и 
других инцидентов, инициаторами которых выступали знаменитые художники и поэты. Бенедикт Лившиц 
описывает такую ситуацию: «В вегетарианской столовой… я пережил по милости моего приятеля несколько 
довольно острых минут. За обедом он с размахом настоящего амфитриона уговаривал меня брать блюдо за 
блюдом, но когда наступили неизбежные четверть часа Рабле, Маяковский с каменным лицом заявил мне, 
что денег у него нет: он забыл их дома. 
Мое замешательство доставляло ему явное наслаждение: он садистически растягивал время… Лишь в 
самый последний момент,  когда я решительно шагнул к дверям,  он добродушно расхохотался:  все было 
шуткой, пятерка оказалась при нем. На этом, однако, мои испытания не кончились. 
…Необходимо вспомнить, что вегетарианство десятых годов имело мало общего с вегетарианством  
современным. Оно в своей основе было чем-то вроде секты, возникшей на скрещении толстовства с 
оккультными доктринами, запрещавшими употребление мяса в пищу… 
Цилиндр и полосатая кофта сами по себе врывались вопиющим диссонансом в сверхдиетическое 
благолепие этих стен, откуда даже робкие помыслы о горчице были изгнаны как нечто греховное. Когда же, 
вымотав из меня все жилы, Маяковский встал наконец из-за стола и, обратясь лицом к огромному портрету 
Толстого, распростершего над жующей паствой свою миродержавную бороду, прочел во весь голос – не 
прочел, а рявкнул. Как бы отрыгиваясь от вегетарианской снеди, незадолго перед тем написанное 
восьмистишие: 
В ушах обрывки теплого бала, 
А с севера снега седей - 
Туман, с кровожадным лицом каннибала, 
Жевал невкусных людей. 
Часы нависали, как грубая брань, 
За пятым навис шестой. 
А с неба смотрела какая-то дрянь 
Величественно, как Лев Толстой, - 
Мы оказались во взбудораженном осином гнезде. 
Разъяренные пожиратели трав, забыв о заповеди непротивления злу, вскочили со своих мест и, 
угрожающе размахивая кулаками, обступали нас все более и более тесным кольцом…» (Лившиц: 1989, 
с.428-430). 
В этом случае все закончилось более или менее мирно. Но известны и события гораздо более печальные. 
Так, после прихода в движение сюрреалистов Антонена Арто и провозглашения им принципа достижения 
«состояния яростной страсти», агрессивность акций этой художественной группы достигла своего апогея. 
Действия носили уже не игровой характер «пощечин общественному вкусу», но приобретали свойства 
партизанских вылазок, которые заканчивались иногда поножовщиной. В энциклопедии «Мэтры 
сюрреализма» (Вирмо: 1996), в частности, описывается случай в кафе Мальдодор, произошедший в 1930 г. 
Сюрреалистов возмутило использование название произведения Лотреамона в качестве вывески ночного 
заведения. Во время вылазки художник Рене Шар получил серьезный удар ножом. А чуть раньше, в 1925 г. 
на банкете в честь Сен-Поля Ру страсти разгулялись до такой степени, что Мишеля Лейриса едва не 
растерзала толпа за то, что он выкрикнул: «Да здравствует Германия!» Примеров подобного рода не счесть 
числа,  но интересно в данном случае не то,  что новое выступает в 30-е годы неизменно в агрессивной 
форме, а что сама агрессия, как одна из фундаментальных интенций психики, становится основой 
мировосприятия данного поколения. Она выступает неким подобием ментальной идеи – идеи разрушения. 
Как писал Антонен Арто в «Манифесте написанном ясным языком»: «Я разрушаю, поскольку для меня не 
годится все,  что проистекает из разума.  Я верю теперь лишь в свидетельство того,  что возбуждает мои 
жизненные соки,  а не того,  что обращено к моему разуму… Вечный конфликт между сердцем и разумом 
проявляется и в самой моей плоти, однако это плоть, питаемая нервами. Образ, предлагаемый моими 
нервами в области непостижимо аффективного, обретает форму самой высокой интеллектуальности, и я 
отказываюсь лишать его этой формы» (Арто 3; 140). Идея конфликта становится доминирующей в культуре, 
будь то идеология классовой борьбы, перманентной революции или языческого империализма – все они 
строятся на конфликте того или иного начала с существующим порядком вещей. Даже идея монтажа Сергея 
Эйзенштейна основывается на идее внутрикадрового конфликта: «Внутрикадровый конфликт – 
потенциальный монтаж, в нарастании интенсивности, разламывающий свою четырехугольную клетку и 
выбрасывающий свой конфликт в монтажные толчки между монтажными кусками; как зигзаг мимики, теми 
же изломами выплескивается в зигзаг пространственной мизансцены, как лозунг: «Тщетны россам все 
препоны», разражается многотомными перипетиями романа ‘Война и мир’. Внутрикадровый конфликт, он 
может быть весьма разнообразен:… конфликт графических направлений, конфликт планов, конфликт 
объемов, конфликт масс, конфликт пространств и т.д.» (Эйзенштейн: 1960). 
Теоретические умозрения Сергея Эйзенштейна 20-х годов также строятся на идее конфликта, на идее 
столкновения и идее разрушения. В основу первого самостоятельного художественного опыта Сергея 
Эйзенштейна в театре Пролеткульта был положен Манифест, получивший название «Монтаж 
аттракционов». Сам Эйзенштейн определял понятие аттракцион следующим образом: «Аттракцион (в 
разрезе театра) – всякий агрессивный момент театра (курсив мой – Т.В.), то есть всякий элемент его, 
подвергающий зрителя чувственному или психологическому воздействию, опытно выверенному и 
математически рассчитанному на определенные эмоциональные потрясения воспринимающего, в свою 
очередь в совокупности единственно обуславливающие возможность восприятия идейной стороны  
демонстрируемого – конечного идеологического вывода» (Эйзенштейн: 1960). Эйзенштейн предлагает свой 
путь развития театра, пролегающий через разрушение границ между актером и зрителем, через разрушение 
театральности как таковой, понимаемой как подражание психологической реальности. Взамен он предлагает 
концепцию монтажа аттракционов, где «вместо отражения данного, по теме потребного события и 
возможности его разрешения единственно через воздействия… выдвигается новый прием – свободный 
монтаж произвольно выбранных самостоятельных воздействий…» (Эйзенштейн: 1960). Это, по его мнению, 
должно было высвободить театр из-под гнета неизбежной и единственно возможной иллюзорной 
изобразительности и перевести его в режим «монтажа реальных деланностей». Школой для нового 
театрального режиссера он предлагал сделать кино, мюзик-холл и цирк, имеющих непосредственное 
чувственное воздействие на зрителя, где отсутствует семантическая перегруженность образа, зато 
эмоциональная насыщенность достигает предельной амбивалентности, где смех легко переходит в слезы. 
Атмосферу 20-х годов,  в которой формировались эти идеи,  Сергей Эйзенштейн описывает в статье «Как я 
стал режиссером» следующим образом: «Кругом шел безудержный гул на ту же тему уничтожения 
искусства: ликвидацией центрального его признака – образа – материалом и документом; смысла его – 
беспредметностью; органики его – конструкцией; самого его существования – отменой и заменой 
практическим, реальным жизнепостроением без посредства фикций и басен. Людей разного склада, разного 
багажа, разных мотивов на общей платформе практической ненависти к искусству объединяет 
ЛЕФ» (Эйзенштейн: 1960). 
Эйзенштейн нападает на классический театр как на искусство иллюзий. В той же статье «Как я стал 
режиссером» отправной точкой рефлексии становится факт, обнаруженный Эйзенштейном на одной из 
репетиций. Он увидел мальчика, мимика которого в точности повторяла мимику актеров, играющих на 
сцене. Как он писал: «Так или иначе, из всех этих соображений меня задел элемент 
'фиктивности'« (Эйзенштейн: 1960). Собственно, концепция «монтажа аттракционов» была призвана 
преодолеть эту фиктивность театра,  когда человек,  не совершая ровным счетом ничего,  лишь сидя в 
зрительном зале, переживает героику поступка и душевных потрясений, вяло наблюдая за происходящими 
событиями.  Противовес,  как мы отмечали выше,  он находит в кино,  цирке,  мюзик-холле.  Здесь следует 
отметить, что для современного взгляда, привыкшего к кино с самого раннего детства, эффекта реальности 
происходящего практически не возникает:  мы умеем сохранять ту грань,  которая отделяет экран от 
разворачивающегося в реальности. Но эпоха, отстоящая от изобретения кинематографа всего на 15-20 лет 
еще сохраняла тот живой испуг, ту непосредственность восприятия, которая неоднократно отмечалась в 
исследованиях по истории кинематографа. Я имею ввиду ставший хрестоматийным случай с фильмами 
братьев Люмьер, когда первые зрители бросались врассыпную от мчащегося на них с экрана поезда, а дамы 
приподнимали подолы платьев при виде набегающей морской волны. Более того, Эйзенштейн в своих 
театральных постановках использовал эту тонкую грань между экраном и зрителем. Например, в свою 
постановку по пьесе Н. Островского «На каждого мудреца довольно простоты» он включил небольшой 
фильм с участием тех же актеров, которые были заняты в спектакле, стремясь достичь эффекта перехода 
актера с экрана прямо в зрительный зал (Эйзенштейн: 1960). Киноэкран в данном случае выступал 
пределом, той самой не устоявшейся границей, которая взрывала культуру театрального текста изнутри.  
Если учесть, что «великий немой» заговорил лишь в начале 30-х годов, то вполне понятным становится, 
почему для теоретиков театра того времени на первый план выходит действенность жеста, психологическая 
убедительность образа замещается коллективной сугестивностью массового со-бытия, а эмоциональная 
достоверность передачи текста заменяется ритмом предъявления психических раздражителей и 
гипертрофированным вниманием к деталям. Театр имеет смысл для них только тогда, когда он перестает 
быть фиктивным действием и, разрушив границы театральной условности, врывается в повседневную 
жизнь, бурлит стихией площадной, выходит на улицы. Достаточно вспомнить знаменитые уличные 
постановки Николая Евреинова, которыми, кстати, так восхищается в своих мемуарах С. Эйзенштейн. 
Подобные же идеи высказывают и французские сюрреалисты.  Антонен Арто в одном из своих 
манифестов напрямую говорит о том, что нужно отнять у кино то, что издавна принадлежало театру. Он 
постоянно обвиняет современный театр в излишнем психологизме и сконцентрированности на тексте. В 
эссе «Восточный театр и западный театр» он, в частности, пишет: «Если толпа разучилась ходить в театр, 
если мы стали смотреть на театр как на низкое ремесло и вульгарное средство развлечения…, так это от 
того,  что нам слишком долго говорили о театре как о лжи и иллюзии.  Потому что за четыреста лет,  то 
есть с эпохи Возрождения, нас приучили к театру чисто описательному, к театру, который рассказывает, и 
рассказывает прежде всего о человеческой психологии» (Арто: 2000. 161). Он непосредственно призывает 
«покончить с суеверным отношением к тексту,  покончить с шедеврами прошлого,  которые хороши для 
прошлого», предлагая взамен «театр жестокости». Толпа, которая разучилась ходить в театр, но которая 
«знает, что такое землетрясение, чума, революция, войны, которой доступны неистовые мучения любви», 
эта толпа в состоянии постичь любые высокие понятия, если с ней будут говорить на ее языке. Не 
напоминают ли подобные призывы знаменитую формулу футуристов, призывающих «сбросить Пушкина 
с корабля современности»? Казалось бы, сюрреалисты преследуют иные программные задачи и творят в 
иной культурной ситуации, нежели предреволюционная ситуация в России. Но агрессивные интенции по 
отношению к целому пласту культуры, который составляет ядро новоевропейской цивилизации текста, 
будет характерно и для французского Арт Нуво. Тут следует оговориться, что русский революционный 
авангард лишь первые пять лет своего существования фактически находился в оппозиции к 
существующей власти и не успел, скорее всего, осознать, какие границы современного мира он стремится 
разрушить. Чего не скажешь об авангарде западном, для которого революционная ситуация мыслилась 
как естественная атмосфера собственного творчества, где не возникало ужаса перманентного восстания. 
Посему, на наш взгляд, лучше всего агрессивные интенции к разрушению границ собственной культуры 
рассматривать на примере ранних деклараций сюрреализма, к которым Антонен Арто имел 
непосредственное отношение.  
Какие же границы стремится разрушить новое искусство? Об этом говорят сами названия манифестов: 
«Откройте тюрьмы, распустите армию», «Письмо ректорам европейских университетов», «Письмо главным 
врачам лечебниц для душевнобольных» и т.д. Как пишет Арто в первом из упомянутых манифестов: 
«Социальные принуждения отжили свой век. Ничто: ни знание совершенной ошибки, ни вклад в 
национальную оборону – не заставит человека обходиться без свободы. Идея тюрьмы, идея казармы – 
сегодня разменная монета; эти чудовищности вас больше не удивляют. Бесчестие заключено в 
самоуспокоенности тех, кто преодолел сложность с помощью различных моральных и физических 
отречений (честность, болезнь, патриотизм)… Не побоимся признаться, что мы ждем и призываем 
катастрофу» (Арто 3; 146). 
В «Письме ректорам европейских университетов» Арто непосредственно провозглашает, что Европа 
перешла в застывшее («кристаллическое») состояние, что она постепенно «мумифицируется», 
перехваченная «бинтами своих границ, заводов, трибуналов, университетов». В «Письме к буддийским 
школам» он призывает «бросить в воду этих белых людишек», а в «Письме главным врачам лечебниц для 
душевнобольных» заявляет, что подавление антисоциальных реакций – это химера, ибо все индивидуальные 
акты антисоциальны. Он требует освободить «каторжников чувственности», которые, по его мнению, 
являются жертвами общественной диктатуры. В творчестве Арто последовательно подвергаются 
агрессивным нападкам все дисциплинарные практики новоевропейской культуры, которые в дальнейшем 
будут подвергнуты аналитическому препарированию со стороны Мишеля Фуко, Филиппа Арьеса, и целой 
череды блистательных французских мыслителей. Это тюрьма, клиника, церковь, школа, армия, семья. В 
этом смысле достаточно упомянуть антивоенную компанию русских большевиков, развернутую в 1917 году, 
что позволило им увеличить численность собственных рядов буквально за пять месяцев в 20 раз:  от 20000 
до 400000. Причем, их лозунги были отнюдь не пацифистскими, а призывали к перерастанию войны против 
внешнего врага в агрессию по отношению к миру собственному.  Именно тогда в революцию приходят 
большинство художников-авангардистов. 
Что касается неприятия церкви, то, как это ни парадоксально, и той и другой стороной церковь 
воспринимается как омертвевшая доктрина. И Арто, и Эйзенштейн при этом пишут, что их интересует 
религиозный экстаз, но без церкви. 
Арто отчетливо обозначает именно те границы, которые подвергаются разрушению. Это как раз то, 
что в первую очередь он инкриминирует современному ему обществу. В эссе «Театр и чума» он проводит 
сопоставление нового театра с эпидемией чумы. Под воздействием этой эпидемии границы общества 
размываются:  «Чума поселяется в городе,  регулярные службы исчезли.  Больше нет ни надзора,  ни 
полиции, ни муниципалитета» (Арто 2000; 113). Арто прибегает к метафоре чумы, потому что, по его 
мнению, чума поражает мозг и легкие и затрагивает те функции, которые могут быть сознательно и 
рационально контролируемы: это дыхание и мысль. Чума (новый театр) противостоит культуре текста, 
противостоит рациональному контролю за чувствами, противостоит санкции рассудка по отношению к 
жизни. Именно против текста, его засилья в рациональном европейском мировосприятии, примата текста 
в религиозной догматике и в процессе обучения, а также в законодательной казуистике выступает 
Антонен Арто. «Убить язык, чтобы прикоснуться к жизни» – вот главный лозунг доктрины театра 
жестокости. Ибо такая стратегия «помогает отбросить привычные для человека границы и бесконечно 
раздвинуть пределы того, что принято называть реальностью» (Арто 2000). А пока не случилась 
сюрреалистическая революция, пока не рухнули границы культуры текста, пока не изменилась 
социальная система, следует признать, что «современная социальная система не справедлива и 
заслуживает гибели». И если не найдутся те люди, которые словом и делом поддержат концепцию нового 
искусства и нового мира, где жестокость будет уже обращена к самому себе, на самого творца, то тогда 
прольется капля настоящей крови, но «здесь нужен скорее не театр, а пулемет». 
Тотальное разрушение границ, преодоление насилия, которое по определению К. Маркса «является 
повивальной бабкой всякого старого общества, когда оно беременно новым», и попытка выстроить новую 
эстетику, отличную от европейской, приводят многих деятелей авангарда к увлечению так называемой 
архаикой. Здесь можно привести массу хрестоматийных примеров. К архаике обращают свои взоры Ван Гог 
и Поль Гоген, Василий Кандинский и Тристан Тцара, Велимир Хлебников и М. Ларинов, Антонен Арто и 
Сергей Эйзенштейн. Ряд представителей авангарда непосредственно стремятся окунуться в атмосферу 
архаики. В ближайшем окружении героев нашего исследования эта идея становиться доминирующей. 
Данная тема сама по себе может и должна стать предметом обширного исследования.  Но для вопросов,  
разбираемых в данной статье, важно лишь отметить, что Арто и Эйзенштейн, по крайней мере в начале 30-х 
годов, видели в архаике иную систему мировосприятия, т.н. пра-логику или чувственное мышление. 
Разница была лишь в оценке концепта пра-логического мышления. Для Эйзенштейна законы чувственного 
мышления, описанные Л. Леви-Брюлем, воспринимались как универсальные законы искусства, в то время 
как для Арто эти законы были универсальными законами «живой культуры».  Как бы то там ни было,  но 
явный интерес этих двух художников к архаике приводит обоих, в конце концов, в Мексику. Что же 
привлекает их в этой латиноамериканской стране? 
Как для одного,  так и для другого художника Мексика –  это страна,  где архаика осмелилась бросить 
вызов современной цивилизаций, и где последняя терпит сокрушительное фиаско. Эта земля исполнена 
духом иной расы, иные формы мышления присущи народу, населяющему этот край. При всем при том им не 
чужды самые передовые идеи социальной революции. Эта страна стала одновременно символом жестокости 
и справедливости революции, непосредственной детской агрессивности архаики, и, одновременно, 
символом конфликта между двумя столь разными цивилизациями: автохтонной и европейской. Здесь 
хотелось бы напомнить, что первый спектакль театра жестокости, который планировал поставить А. Арто, 
назывался «Завоевание Мексики». Согласно планам Арто, этот спектакль должен был быть посвящен 
столкновению древних религий с христианством. Он собирался создать картину общества, которое 
обеспечило эру всеобщего благоденствия, и «где революция была совершена в самом начале истории». Во 
втором манифесте театра жестокости он писал: «В столкновении нравственного хаоса и католической 
анархии с язычеством можно разглядеть множество небывало жестоких схваток различных сил и образов, 
прерывающимися короткими резкими диалогами» (Арто 2000; 218). В письме Жану Полану Арто дает некое 
разъяснение по поводу того, что он понимает под жестокостью. Он говорит, что речь идет не о жестокости 
как пороке, но, напротив, «о чистом и отрешенном чувстве, об истинном движении духа, повторяющем жест 
самой жизни. Речь идет о том, что жизнь, в метафизическом ее понимании, допуская протяженность, 
плотность, тяжесть и материю, допускает и зло как прямое их следствие…» (Арто 2000; 205). Любопытно, 
что и Сергея Эйзенштейна привлекает в Мексике сочетание двух крайних проявлений человеческой 
чувственности, таких как нежность и жестокость. Его автобиографические записки изобилуют 
воспоминаниями о людях, которые лично участвовали в мексиканских революционных событиях, были 
знакомы с Панчо Вильи и Сапато. Диего Риверо еще в Москве рассказывает Эйзенштейну о празднике 
2 ноября, называемом «День смерти», которому будет посвящен целый раздел фильма «Да здравствует 
Мексика!», к сожалению, так и не смонтированный автором. Для Эйзенштейна жестокость не является 
понятием, это лишь грубая метафора человеческой чувственности. Жестокость интересует его и в пытках, и 
в самоистязании религиозного экстаза. В своих воспоминаниях он пишет: «Мексика нежно-лирична, но и 
жестока. Она знает беспощадные удары бичей, раздирающих золотистую поверхность обнаженной кожи. 
Острые колючки кактусов, к которым в угаре гражданских войн прикручивали тех, кто (полурасстрелянные) 
умирали под зноем песков пустыни. Острые колючки, которые и посейчас впиваются в тела тех, кто, связав 
из вертикальных стволов кактусов кресты, прикручивает их веревками к собственным плечам, часами 
всползая на верх пирамид славить католических мадонн – де Гуадалупе, Лос Ремедиоз, Санта Мария 
Тонанцинтлы – католических мадонн, со времен эпохи Кортеса торжествующе занявших положение и места 
культа прежних языческих богинь и божеств… Жестокость физическая в «аскезе» ли самобичевания 
монахов, в истязании ли других, в крови быка и крови человека, чувственным причастием еженедельно 
после мессы напаивающих пески бесчисленных воскресных коррид; страницы истории беспримерной 
жестокости подавления бесчисленных восстаний пеонов, доведенных до исступления барщиной помещиков; 
ответная жестокость вождей восстания – какого-нибудь Вильи, приказывавшего вешать пленников 
обнаженными, дабы развлекаться вместе с солдатами видом последней физиологической реакции, 
свойственной висельникам…. 
Как всякий героический народ, мексиканцы презирают и ее [смерть] и тех, кто ее не презирает. 
Но им этого мало: мексиканец над смертью еще и смеется. 
«День смерти» – 2 ноября – день безудержного разгула насмешки над смертью и костлявой ее эмблемой 
с косой» (Эйзенштейн: 1960. 443-445). 
Итак, жестокость как форма проявления человеческой сущности интересует и Эйзенштейна. Причем, 
опять-таки, все в том же, что и Арто, специфическом преломление. Его внимание привлекают любые формы 
агрессивности, обнажающие в человеке ту самую стихию «первобыта». Здесь следует отметить, что само 
обращение к архаике в европейской творческой среде в начале ХХ века само по себе носило деструктивный 
характер по отношению к собственной Самости. Господствующие антропологические теории того времени 
стремились рассматривать культуры примитивных народов как иное, фактически, протосостояние 
человеческого сознания. Знаменитый концепт архаического мышления, сформулированный Леви-Брюлем, а 
также идеи Фрезера относительно принципов магического мировосприятия, постулировали среди 
интеллектуалов, не являющихся профессиональными антропологами, образ архаического мира, 
построенного на альтернативных европейским законах мышления. Для Эйзенштейна концепт чувственного 
мышления позволяет описать искусство как процесс регресса к архаическим началам психики человека. 
Более того, исследуя законы восприятия, он интересуется и лакунами, где сознание проваливается как бы на 
дочеловеческий уровень, а в исключительных случаях, на уровень недифференцированного восприятия 
растения. Здесь можно также привести в качестве примера аналогичный интерес Бурлюков к теориям так 
называемого гелиотропизма, о чем писал в своих воспоминаниях Б. Лившиц. Сам по себе этот факт не 
представляет интереса в данном исследовании, но именно в этой интеллектуальной среде формировались 
взгляды Сергея Эйзенштейна. Для него, рационалиста и марксиста, подобное «открытие» пра-логической 
сути любого искусства вообще, было сопряжено с настоящим духовным кризисом. Но, как дитя своего 
времени, он продолжал следовать глубинным установкам собственного мировосприятия. И лишь в поздних 
работах конца 30-40-х годов он сможет подвергнуть строжайшей систематизации и структурированию свой 
опыт пребывания в архаическом мире. И, тем не менее, даже в поздних теоретических размышлениях 
Эйзенштейн будет возвращаться и анализировать опыт диффузного, дефрагментированного 
мировосприятия, отождествляемого им, в том числе, и с измененными состояниями сознания. Выходом из 
кризиса для него окажется спасительная идея, сформулированная в марксистско-гегельянском духе. 
Мышление, по его мнению, проходит полный круг развития от чувственной стадии, понимаемой как тезис, 
через антитезис чистой формальной логики, отождествляемой им с классическим европейским сознанием, к 
синтезису, объединяющему логическое и пра-логическое в новой форме мышления, свойственной тому 
миру, в котором ему посчастливилось жить и творить. Но эта идея будет сформулирована несколько позже, 
а тот хаос, который породила революция, влек в стихию «первобыта», в стихию недифференцированного, 
чувственного мировосприятия. 
С точки зрения Антонена Арто, высшей целью как раз было растворение в этой стихии примитивного 
мышления для обретения изначальной целостности. Европейская панлогическая культура текста 
воспринималась как дефрагментация всех жизненных начал, подвергнутая сухому различающему 
препарированию посредством анализа. Подобное положение дел требовало если не радикального 
пересмотра, то, по крайней мере, незамедлительного хирургического вмешательства с помощью инъекции 
ритуального магического мировосприятия. Арто видит в мексиканской культуре органический синтез еще 
не умершей европейской религиозности и архаического ацтекского духа. Но его обращение к 
галлюциногенным культам оказываются той пиковой точкой, где уничтожается все европейское в нем 
самом. Его описания обряда пейотля, данное не с точки зрения наблюдателя, а с точки зрения участника, 
дает наглядное представление о том, как он буквально воспринимает событие инициирования в 
инокультурную реальность. Его тело, фактически, дефрагментируется. Реальность также предстает как 
диффузное инобытие предметов: «Я говорю: ориентированный с другой стороны вещей, как будто ужасная 
сила дала возможность быть восстановленным в том,  что существует по другую сторону.  Больше не 
чувствуешь своего тела, которое только что оставил и которое утверждало тебя в своих границах; зато ты 
более счастлив принадлежать неограниченному, чем самому себе, ибо понимаешь, что то, что было твоей 
самостью,  явилось из разума этой безграничности,  Бесконечного,  и что скоро ты его увидишь.  Ощущаешь 
себя погруженным в газированную волну, и пузырьки беспрерывно потрескивают. Вещи, вышедшие словно 
бы из того, что было вашей селезенкой, печенью, сердцем или легкими, образуются неустанно и лопаются в 
этой атмосфере, представляющей собой нечто среднее между газом и водой, но, по всей видимости, зовущей 
к себе вещи и повелевающей им собираться» (Artaud 1970, 25-26). В отличие от Арто, Эйзенштейн занимал 
позицию только наблюдателя, но, тем не менее, анализируя, снимая и впитывая в себя мексиканский мир, он 
ассоциировал все увиденное и воспринятое с теми же измененными состояниями сознания. На страницах 
его недавно опубликованного сборника «Метод», собранного им в последние годы жизни из очерков, 
созданных в совершенно разное время, он, рассуждая о мексиканском орнаменте, и орнаментальности как 
основе любого искусства, писал: 
«Не без основания полагают, что здесь в каменных глыбах застилизовано отображение уже не истинной 
видимости предметов, но тех искажений образов действительности, которые они переживают в мозгу, 
отравленном ядом наркозов. 
Пейотль именуется таинственное экзотическое курево, объект безудержной контрабанды мексиканских 
солдат и таможенных чиновников,  обходящих законы,  запрещающие его курение,  так же хитро и 
повсеместно, как это делается в отношении опиума в Китае… Короче, пейотля я не курил и не могу одарить 
здесь читателя свидетельством из первых рук! 
Из связей ненормального состояния психики, соприкасающегося с областью искусства, я помню разные 
случаи. 
Помимо самых простых случаев синкретизма при острой умственной переработке, когда «глубина» 
тона или «кричащая краска» не метафора, а факт переживания и когда спотыкаешься о голубую тень 
столба по серо-желтому асфальту, как через бревно или канаву, – я помню более интересный случай 
воздействия сверхдозы хины… Я помню свое предельно расслабленное состояние и акт подъема руки, 
который был одновременно всепоглощающим содержанием мысли… 
Но то удивительное состояние, когда двигательный акт есть одновременно акт мышления, мысль – 
одновременно – пространственное действие» (Эйзенштейн: 2004. 234-235). 
Дефрагментированность – ритмическое повторение орнамента, отражающего через часть целое, – 
амбивалентность смерти и веселья, смеха над смертью, – вот те три кита, на которых будет строиться 
восприятие архаики в авангардистском искусстве 20-30-х годов. Стремление почувствовать себя частью 
коллективного тела, пережить «архаическое» растворение индивида в коллективе, является иным 
воплощением той же интенции к разрушению пределов собственного европейского мира, разрушению 
картины мира, и, как результат, разрушению собственной Самости. 
Еще одним аспектом агрессивного отношения к миру авангардного искусства 20-30-х годов будет 
повышенное внимание к юмору и комическому. И Мексика, по крайней мере, для Эйзенштейна, была 
привлекательна именно заложенной в глубине культуры амбивалентностью, где юмор, смех, страсть и 
жестокость сливаются в единое недифференцированное целое. Увидев однажды в руках Диего Риверы 
фотографии праздника «Дня смерти», он, по его собственному признанию, понял, что он обязательно 
должен увидеть эту страну: «Ибо именно в Мексике – этой стране неподражаемой юности, стране, где все 
дышит зарождением и становлением как подавляющей чертой всего мексиканского, – монументально, и как 
нигде, существует, процветает и широченно представлен смех над смертью. От героически презрительной 
усмешки смельчака, через гротескную гримасу василады, к беззаботно-жизнерадостному буффонному 
обращению с эмблемой, или памфлетно-ироническим с символом ее – скелетом» (Эйзенштейн: 2004. 427). 
В начале статьи мы уже упоминали о ранних театральных постановках Сергея Эйзенштейна, в основу 
которых была положена идея «монтажа аттракционов», понимаемых как любой агрессивный момент театра. 
Агрессивные моменты театра на практике сводились, по признанию самого Эйзенштейна, многочисленным 
оттенкам буффонады. Он затопил свой первый спектакль бесчисленными образами «рыжих». Что 
любопытно,  та же интенция наблюдается и в творчестве Арто.  В манифесте «Театр Альфреда Жарри»  он 
пишет: «Юмор станет тем зеленым или красным огнем светофора, который высветит драму и подскажет 
зрителю, свободен путь или закрыт, надо ли кричать или хранить молчание, уместен ли громкий хохот или 
надо смеяться потихоньку. Театр «Альфред Жарри» хочет стать театром всех разновидностей 
смеха» (Арто 2000; 73). Причем, для обоих авторов цель юмора, смеха – это взрыв классической эстетики 
театра изнутри.  В поздних работах Эйзенштейн сам подчеркивает,  что юмор,  особенно в цирковом его 
аспекте, это наиболее чистая форма архаического искусства, сохранившегося до наших дней. И с некоторой 
самоиронией даже пишет о том,  что цирк как форма искусства был популярен «у детей»  и «некоторых 
левых интеллектуалов». Таким образом, юмор в авангардном искусстве тоже несет на себе отпечаток 
обнаженной и жестокой агрессии. Это особо отчетливо можно проиллюстрировать словами Антонена Арто 
из первого манифеста театра жестокости:  
«И юмор с его анархией,  и поэзия с ее символикой и образами первыми как бы указывают те пути,  
на которых можно разбудить искушение. 
…Нет смысла говорить и о том,  что он пользуется обычными фактами,  обычными страстями только в 
качестве трамплина, примерно так, как УНИЧТОЖАЮЩИЙ ЮМОР (HUMOUR DESTRUCTION), вызывая 
смех, помогает внять велениям разума» (Арто 2000; 181). 
О деструктивности смеха и юмора, о его разрушающей мощи писали многие. В данном случае нас 
интересует другой факт. Факт непосредственной связи юмора с комплексом так называемого агрессивного 
поведения. Здесь я хотел бы вкратце остановиться на одном очень примечательном исследовании группы 
петербургских ученых-антроплогов «Смех: истоки и функции», вышедшем в 2002 году в издательстве 
«Наука», под общей редакцией Козинцева А.Г. Последний, в частности, исследуя соотношение между 
смехом и юмором,  приходит к выводу,  что искать истоки смеха надо в докультурном прошлом человека,  
поскольку тогда можно будет говорить со всей очевидностью о смысле юмора как такового. Далее, 
основываясь на взглядах современного этолога Р Хаинда, рассматривающего т.н. «выразительные 
движения» у животных не как проявление психической жизни особи, но как форму внутривидовой 
коммуникации, петербургский ученый показывает, что смех-улыбка развиваются из игрового, ритуального 
укуса, носящего характер игрового жеста, имеющего смысл несерьезности нападения. Фактически уже у 
высокоразвитых животных смех получает значения «нарушения понарошку», сохраняющего, впрочем, 
значение потенциального, агрессивного действия (Козинцев: 2002. 22). Таким образом, смех, комическое, 
юмор также является агрессивным элементом культуры. Но помимо всего прочего, значение смеха состоит в 
том, что по отношению к речи, с точки зрения психофизиологической, он является альтернативной формой 
демонстрационного псевдоагрессивного поведения, с одной стороны, как бы выключающего речь, а с 
другой стороны, тормозящей реальное агрессивное поведение. А.Г. Козинцев описывает этот процесс 
следующим образом: 
«Смех нисколько не стремится быть вербализованным, более того, он этому активно противится. Его 
цель – прямо противоположная: перекрыть речевой канал и все, что по нему передавалось и передается…  
Будучи несовместим с речью, он выступает в качестве ее антагониста и временного прерывателя 
(впрочем, восприняв некоторые ее особенности, в частности, участие голоса только на выдохе и 
модуляцию)» (Козинцев: 2002. 29).  
По сути дела смех это – одна из форм временного разрушения-размыкания культурных границ, он 
представляет собой окультуренную форму агрессивной внутривидовой игры, функция которой, с точки 
зрения биологического вида, скорее всего, заключалась в торможении агрессивных проявлений внутри 
небольшого коллектива, а сточки зрения культуры, носит противоположный смысл. Смех – это форма 
«культурной агрессии». Именно так следует понимать стратегию тотального, деструктивного юмора 
(HUMOUR DESTRUCTION) в авангардном искусстве 20-30 гг. Тем более, что сами представители 
авангарда понимали его именно так: «Да чем же иным могло быть определение комического с позиций сего 
дня, как не отрицанием базы всего сущего в сегодняшнем его понимании!» (Эйзенштейн: 1964. 518) – пишет 
Эйзенштейн в одной из последних своих работ. Юмор и смех, по сути, совпадают с границами культуры. 
Комическое, сталкивая несводимое, противоположное в культурном опыте, взрывает культурные границы 
изнутри. В этом смысле показателен наиболее архаический случай комического, описанный Полом Радиным 
в книге «Трикстер». Анализируя миф виннебаго о Трикстере, американский антрополог то и дело указывает 
на те культурные нормы индейцев, которые были нарушены главным героем. Области, которые нарушает 
Трикстер, в буквальном смысле охватывают все сферы культурного предписания: являясь вождем, он 
нарушает нормы власти,  являясь воином,  он нарушает законы войны,  будучи мужчиной,  превращается в 
женщину, причем в женщину, нарушающую все законы брака. Впечатление усиливается тем, что Трикстер 
обладает нестабильной телесностью: он то поедает куски своих внутренностей, то его руки начинают 
драться между собой,  то посылает свой огромный пенис через озеро,  и т.д.  и т.п.  Все границы,  которые 
попирает Трикстер, очерчивают область социального насилия в архаических сообществах. Нарушение этих 
границ должно повлечь за собой санкцию по отношению к нарушителю: либо изгнание и смерть, либо 
непосредственное убийство. Весьма характерна и реакция, описанная Полом Радиным, у самих носителей 
мифа по поводу рассказов о Трикстере: «Смех, юмор и ирония пронизывают все поступки Трикстера. 
Реакция слушателей-аборигенов на него и его поступки – смех с тенью ужаса на лице. И нет никаких 
оснований считать, что эта реакция вторична или является результатом позднейшего развития. Хотя всегда 
трудно сказать, смеется ли аудитория над ним самим, над его проделками или над тем скрытым смыслом, 
которым обладают для нее его поведение и поступки» (Радин 1999; 8). Ужас и смех! Не напоминает ли 
подобная реакция ту реакцию, которую стремились вызвать теоретики авангарда у своих адресатов? 
Пожалуй, случай Трикстера, наиболее рельефно высвечивает противонаправленность агрессии и насилия. И 
в поведении Божественного плута и в реакции индейцев содержится весь комплекс агрессивных реакций, 
принадлежащих человеческому миру, – от смеха и вплоть до самых деструктивных форм разрушения мира и 
себя. Но одновременно слушатель испытывает неимоверный ужас, носящий столь же амбивалентный 
характер, как и смех. Почему же испытывают столь сильный страх аборигены, когда рассказываются 
истории о Трикстере? Ответ кажется вполне очевидным. Во-первых, как мы писали чуть выше, в реальной 
жизни за любым из этих действий должна последовать санкция со стороны коллектива (насилие), а, во-
вторых, это шок, шок от исчезновения, пускай и воображаемого, границ собственной самости, которые в 
архаическом мире почти полностью совпадают с телом человека, что и вызывает агрессивное поведение 
индивида. В этом мире, как агрессия, так и насилие осуществляются в весьма плотном пространстве. 
Аппарат насилия здесь еще не носит того безликого характера, коим он обладает в нашем сложном 
дифференцированном обществе. А агрессия хоть и носит отличные от биологических, особые культурные 
формы, однако, еще весьма близка к докультурному прошлому человека. Но основной смысл культурных 
форм агрессии здесь виден тоже крайне отчетливо. 
В отличие от всех видов биологической агрессии, социальная агрессия направлена на изменение границ 
культурного мира. И как показывает практика более сложных общественных образований, в ситуации 
реального, а не игрового изменения культурных границ, агрессия выступает во всех своих формах от самых 
примитивных докультурных проявлений и в плоть до самых изощренных форм творческой активности 
современного человека. И приходит современный Трикстер-авангардист к водопаду и говорит голосом  
усталого древнего собрата, обращаясь к водопаду: «Говорю тебе, что земля сотворена для людей, чтобы они 
жили на ней,  а ты,  если останешься здесь,  будешь мешать им.  Я пришел на эту землю,  чтобы изменить ее.  
Если ты не сделаешь то, что я говорю, тебе придется нелегко» (Радин 1999; 85). 
Итак, смех, юмор, жестокость, обращение к архаическим ритуалам и эстетике примитивных культур, 
эпатажное и ненормативное поведение, идеологическая или шутовская провокация – вот тот далеко не 
полный арсенал, к которому прибегали многие деятели искусств, позиционирующие себя как поборники 
свободы и революции, избравшие своей целью разрушения мира насилия. Но иначе, на наш взгляд, быть и 
не могло, поскольку мир насилия – это мир культуры, мир предписания, санкции и закона, мир устойчивых 
границ и норм. Человеческий мир без насилия, без границ, точно такая же утопия, как и мир без агрессии и 
юмора. Это выхолощенный, однообразный, скучный мир. 
 
 
Вместо послесловия: насилие, агрессия и граница.  
Этологический этюд непрофессионала 
Наконец, стоит прояснить нашу собственную позицию в отношении разграничения этих категорий – 
насилия и агрессии. Дело в том, что мы полагаем, что насилие и агрессия это две со-направленные тактики 
«жизни».  Я даже возьму смелость на себя утверждать,  что в чистом виде агрессия свойственна 
растительному,  а не животному миру.  Фактически агрессия есть свойство всего живого к постоянному 
изменению собственных границ, имеющее своим результатом непосредственное столкновение с внешними 
объектами окружающего мира, будь-то другие живые организмы или иные объекты окружающей среды. 
Подобное определение носит довольно общий характер, но только на первый взгляд резко противоречит 
пониманию агрессии в современной науке. Дело в том, что агрессию принято рассматривать либо как 
инстинкт разрушения, либо как комплекс не-генеральных побочных мотиваций. Инстинктивная или 
энергийная теория агрессии в настоящие время критики не выдерживает, слишком много фактов, 
накопленных этологией, противоречат столь механистическому пониманию столь сложного механизма 
поведения как агрессия. А вот «мотивационная теория» агрессии требует более внимательного 
рассмотрения.  Дело в том,  что,  «ползая»  по Интернету во время подготовки данной статьи,  я случайно 
набрел на один из многочисленных этологических сайтов, где в свою очередь зацепил весьма интересную 
статью под названием «Агрессия» (Сотская, Беленький, Журавлев, Мычко: 2003). В этом тексте давалась 
достаточно интересная критика концепции агрессии Лоренца, а в противовес предлагалось собственное 
определение этого явления: «Агрессия – это неспецифическая, в ряде случаев вспомогательная, мотивация, 
обслуживающая потребности организма в сочетании со специфическими мотивациями, удовлетворяющими 
конкретную потребность. Агрессия удовлетворяет потребности организма посредством физического или 
психического подавления других особей либо физического устранения препятствий; жизненный опыт может 
сделать ее основной инструментальной мотивацией». Далее авторы на основе эмпирического материала 
проводили классификацию различных видов агрессивных мотиваций, которая выглядит следующим 
образом: 
1) Иерархическая агрессия; возможна между самцами, между самками, между особями разного пола, 
цель – поддержать или повысить свой социальный статус, добившись подчинения другого животного. 
Блокируется демонстрациями подчинения; 
2) половая агрессия: возможна между самцами, между самками (в более жесткой форме), цель – 
избавиться от полового конкурента, добившись подчинения или отогнав его / ее. Блокируется (у самок 
частично) демонстрациями подчинения, тесно связана с иерархической агрессией; 
3) материнская агрессия: защита собственных детенышей. Блокируется устранением объекта; 
4) территориальная агрессия и ее частный случай межгрупповая агрессия: защита территории стаи. 
Блокируется бегством объекта; 
5) агрессия, вызванная страхом: практически то же самое, что критическая агрессия. Цель – добиться 
соблюдения дистанции сближения. Блокируется устранением объекта; 
6) агрессия, вызванная помехой: широчайший спектр агрессивных реакций, связанных с 
невозможностью совершения какого-либо действия. Цель – устранение помехи, которая может быть живым 
существом, либо предметом. Блокируется устранением помехи либо нахождением обходного пути; 
7) агрессия хищника на жертву: только применительно к жертве близких либо больших физических 
возможностей; цель – умерщвление; 
8) агрессия на вид-конкурент, близка по сути к предыдущей форме, цель – умерщвление; 
9) агрессия самки на чужих детенышей: цель – повышение вероятности выживания собственных 
детенышей за счет умерщвления чужих; 
Я специально привожу здесь всю классификацию, поскольку на мой взгляд она в наиболее отчетливой 
форме дает понять, что агрессия внутривидовая и агрессия по отношению к объектам всего остального мира 
носит совершенно разный характер. Во-первых, четыре типа агрессии, открывающие классификацию, 
отнюдь не направлены на уничтожение объекта, но напротив «блокируются» либо «демонстрацией 
подчинения», либо «бегством объекта». Во-вторых, все эти типы поведения, за исключением материнской 
агрессии являются тестостерон-зависимыми видами агрессии, т.е. скорее всего имеют одну и туже 
физиологическую подоснову. В-третьих, все эти типы агрессии напрямую связанны с так называемым 
социальным поведением животных. Что характерно, почти все эти виды агрессии, по существу, не приводят 
к непосредственному столкновению и очень плотно связаны с демонстрационным поведением высших 
животных. И наконец, все эти типы реакций направлены не на уничтожение и разрушение, а на 
поддержания тех или иных границ. Иерархическая и социополовая агрессия направлена на поддержание 
статуса и сохранения внутренних границ сообщества, территориальная агрессия направлена на охрану 
внешних границ обитания, а материнская на выживаемость потомства.  
Здесь хочется остановится и напомнить,  что в начале статьи мы вскользь отметили,  что до сих пор 
граница мыслилась либо как топологическая (Хаусхофер), либо как логическая (Гегель) структуры. Анализ 
Ю.М. Лотмана границы культуры как поверхности семиосферы к сожалению тоже не меняет положение 
дел. Везде и всюду граница осмысляется как исключительно пространственная структура. В то время как 
сама Жизнь демонстрирует нам обратное. Способность изменения своих границ – это привилегия живого. 
Растение, прорастая и развиваясь, меняет свои границы хоть и на больших промежутках времени, но каждое 
кольцо внутри ствола дерева – это, именно, временное изменение границ. С животным царством в этом 
смысле все обстоит еще интересней. Фактически, будучи наделенными способностью передвигаться в 
пространстве, животные научаются размечать пространство таким образом, что границы особи перестают 
напрямую совпадать с ее телом. В этом смысле крайне интересна так называемая «ориентировочная 
реакция», так же относимая многими этологами к комплексу агрессивного поведения. Внезапно оказавшись 
в новом незнакомом месте (хотя, пожалуй сама ситуация носит явно экспериментальный характер, в чистом 
виде не возможный в естественной среде) животное сначала замирает, затем начинает активно обследовать 
местность, а следующим этапом, размечает свою территорию. Подобный способ построения границ, на мой 
взгляд, требует от животного наличия хотя бы двух минимальных функций психики – памяти и 
инстинктивного мотивирования, т.е. сохранения прошлого и минимального развертывания будущего. Таким 
образом, можно предположить, что мир высших животных – это мир темпоральных, а потому подвижных 
границ, получающих свое развертывание через создаваемую дистанцию. Само собой разумеется, что 
подобное положение дел будет приводить к столкновениям. И здесь невозможно обойтись без нарушения 
границ и без непосредственного столкновения с другими животными. Понятно, что у социальных животных 
риск подобных столкновений оказывается чуть ли не самым высоким. Как реакция на такую ситуацию 
появляется сложнейший комплекс демонстрационного поведения, цель которого состоит в том, чтобы 
снизить проявления витальных сил агрессии. Скорее всего, именно из комплекса такого поведения 
произрастают смех, речь, ритуал – как формы снижения и торможения внутривидовой агрессии.  
Итак,  попытаемся подвести некоторый итог и,  учитывая все вышесказанное,  дать свое,  пускай и не 
совершенное определения этих двух феноменов. 
Агрессия есть стратегия существования «самодвижущихся» объектов, направленная на разрушение, 
преодоление и присвоение чужого пространства для установления и формирования новых границ 
Собственного. В этом смысле насилие есть более специализированная стратегия жизни 
высокоорганизованных существ, направленная на отстаивание, установление и поддержание собственных 
границ, где момент агрессивности существует в снятой форме. 
Насилие появляется с рождением времени, когда границы живого существа перестают совпадать с 
поверхностью его тела и дистанцируются в пространстве. Именно ситуация дистанцирования в 
пространстве границ живого существа связана с возникновением длительности настоящего и существования 
будущего и прошлого: будущего как мотивации и прошлого как памяти. Именно в этом зазоре возникает 
время. Насилие появляется как социальная форма поведения животных, направленная на установление и 
поддержание внутривидовых иерархических границ. Первоначально оно основано на комплексе 
агрессивного поведения индивида, но не осуществляемого, а демонстрируемого агрессивного намерения, в 
так называемом «демонстрационном» поведении. В человеческом мире оно обретает все более и более 
изощренные формы, все более отдаляясь от своего изначального прообраза. Новые дистанции возникающие 
вместе с языком и техникой усложняют картину границ настолько, что для описания их, пожалуй, не хватит 
нескольких томов.  В конце лишь хотелось подчеркнуть,  дабы не создалось ложного впечатления,  что я 
бесконечно далек от зоопихолгического взгляда на человека.  Более того,  я искренне полагаю,  что,  то,  что 
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